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Was ^musikalisch schön", oder was überhaupt schön, 
oder auch nicht schön sei — das sind kurze Fragen, die 
sich Jeder in einem bestimmten Einzelfalle auch kurz be- 
antwortet: der harmonisch organisirte und speciell gebil- 
dete, daher urtheilsföhige Mensch mit einiger Sicherheit; 
der verschrobene, ungebildete oder der Sache innerlich fremd 
gebliebene, meist in verkehrter Weise. Wenn sich aber 
selbst der ürtheilsfähige Frage und Antwort zum Bewusst- 
sein bringen und die Gründe angeben will, warum Dieses 
oder Jenes schön. Anderes nicht schön sei, worin überhaupt 
die Kriterien des Schönen liegen, und unter welchen Voraus- 
setzungen Solches entstehen kann — dann wird die Sache 
schwierig und lässt sich nicht mit wenig Worten abthun. 
Ich bin auch weit entfernt hier auf die eben gestellten 
Fragen eine bündige oder erschöpfende Antwort geben zu 
wollen, eine Antwort, welche sehr gelehrten Leuten in aus- 
führlicher Behandlung nicht immer vollkommen geglückt 
ist. ' Auch die Aufstellung eines musikalisch-sesthetischen 
Systems liegt nicht in meiner Absicht. Es kann sich 
vielmehr nur darum handeln, in Kürze einige Cardinai- 
punkte zu skizziren, die in Betracht kommen, wenn man 
heute eine Beantwortung der Frage, was musikalisch-schön 
sei und wie das Schöne entstehen könne, versuchen will. 

Die Schwierigkeiten, von denen ich sprach, liegen zum 
Theil im Gegen stände, in der Musik selbst: Die Fülle 
der Gestalten, die Verschiedenheit oder Verschiedenartigkeit 
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der FormeD, in welchen das Schöne sich offenbart, ist 
ausserordentlich gross! Das Kunstvollste und das Ein- 
fachste, Altes und Neues, gross und weit Ausgebautes und 
Kleines oder Niedliches, kann den Anspruch erheben „schön** /, 
zu sein. Es gibt aber ferner unzählige Grade oder Ab- 
stufungen der Schönheit; vom gefällig Hübschen bis zur 
idealen und erhabenen Schönheit, vom leidlich Gelungenen 
bis zum Vollendeten. Für alle diese Verschiedenheiten soll 
eine Definition des Schönen Raum lassen, und doch diesen 
Raum so begrenzen, dass das Unschöne oder Hässliche aus- 
geschlossen bleibt. — Nun kommen aber noch Schwierig- 
keiten subjectiver oder persönlicher Art dazu: da die 
Menschen verschieden organisirt und gebildet sind, so wirkt 
derselbe Gegenstand in verschiedener Weise auf sie ein, so 
zwar, dass oft der Eine schön findet, was den Andern nicht 
anmuthet. Hieraus entstehen verschiedene ürtheile, ver- 
schiedene Principien, schliesslich sogar in manchen Fällen 
Kampf und Streit. 

Aller dieser Verschiedenheiten und Schwierigkeiten un- 
geachtet haben sich doch unter ähnlich fühlenden und denken- 
den Menschen gewisse übereinstimmende Grundanschauungen 
über das Wesen des Schönen gebildet, und da es zu Zeiten 
gut ist, einfache Grundsätze, wenn sie nämlich in's Schwanken 
oder ausser Curs gekommen sind, wieder zu betonen, so 
mag der folgende Versuch entschuldigt und in Anbetracht 
seiner Schwierigkeit mit wohlwollender Nachsicht aufge- 
nommen werden. 

Um nun zunächst anschaulich zu machen, was dem 
Schönheitsgebiete überhaupt angehört, und wie sodann die 
Beschränkung auf ein specielles Fach herbeizuführen ist, 
will ich daran erinnern, dass der Sprachgebrauch das Wort 
^ schön" auf sehr viele Gegenstände anwendet, nicht allein 
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auf Kunstproducte, sondern auch auf Gegenstände der Natur 
( und des mannigfaltigsten Genusses: auf Menschen, Thiere, 
Blumen, Bäume, Wälder, Berge, ganze Gegenden; ja sogar 
auf Dinge, die mit der Aesthetik nichts zu schaffen haben ; 
so sagt der Norddeutsche: „dieser Wein, dieses gebratene 
Huhn schmeckt schön," ja sogar: „diese Nelke riecht 
schön.** Wir ersehen daraus wohl, dass alle Sinne Em- 
pfänglichkeit besitzen für angenehme und unangenehme 
Eindrücke, müssen aber auch sofort unterscheiden zwischen 
niederen und höheren Sinnen. Zu den niederen wird 
man nach der gangbaren Unterscheidung den Tastsinn, den 
Geschmacks- und Geruchssinn zu rechnen haben — es blei- 
ben sodann Auge und Ohr als die höheren übrig, bestimmt 
auch ganz besonders zur Aufnahme des Kunstschönen. 
Sollten aber mit diesen zweien die aufnehmenden Organe 
des Menschen für Kunst und Schönheit erschöpfend bezeich- 
net sein? Zugegeben, dass die bildende • Kunst durch das 
Auge, die Musik durch das Gehör aufgenommen wird. 
Will man aber der Dichtkunst einzig das Ohr als solches 
anweisen, sollte über diese Kunst blos dieses Organ zu 
prüfen und zu richten haben? Gewiss — was schlecht 
klingt, ist auch in der Dichtkunst, wie in der Musik, 
vom Uebel; aber es müssen doch wohl noch andere Organe 
als das blosse Ohr thätig sein, um ausser dem Wortklang 
noch das Wichtigere: den Gedanken des Dichters, zu 
fassen und schön zu finden. Das Ohr ist eben in der Dicht- 
kunst, und auch in der Musik, nur die Pforte, durch 
welche die Erscheinungen in das Innere zu dringen pflegen; 
und ebenso wird für die bildende Kunst das Auge auch 
nur eine solche „Pforte* sein, hinter welcher sich so- 
dann die ganze Denk- und Empfindungswelt des 
Menschen aufthut, falls durch üebung und specielle 
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Anlage die Verbindung sicher gestellt ist. Die Erschei- 
nungen können übrigens auch auf anderen Wegen vor den 
inneren Sinn gelangen: der geübte Musiker versteht und 
beurtheilt lesend, also ohne Vermittlung des äussern Ge- 
hörs, selbst eine ihm fremde oder neue Musik; jeder Mensch 
verschafft sich lesend den Genuss eines Gedichts; und ein 
Bild, eine Landschaft kann man sich ebenfalls mittelst der 
Vorstellungskraft bei verschlossenen Augen vor den Innern 
Sinn rücken. Die Theilnahme des innern Sinnes scheint 
daher wichtiger als der blosse Durchgang durch die Pforte, 
deren Vorhandensein und specielle Bildung freilich voraus- 
zusetzen ist, weil ohne sie der innere Sinn seine Ausbildung 
und schliessliche Selbstständigkeit, ja Unabhängigkeit, nicht 
erringen könnte. Dass jene Theilnahme des innern Sinnes 
aber für den Eindruck das eigentlich Entscheidende ist, 
geht schon aus der Erfahrung des einfachen natürlichen 
Menschen hervor, der zum Beispiel sagt: „diese Musik ist 
für das Herz, jene für den Verstand; diese erwärmt mich, 
jene lässt mich kalf* — was nichts Anderes beweist, als 
dass die Musik durch die Nerven nach Umständen auf das 
Gefühl oder den Verstand, also auf das Blut oder auf das 
Gehirn wirkt. Es ist dies ein Gebiet, von dessen Vorgängen 
wir noch wenig wissen, das des Räthselhaften und Geheim- 
nissvollen nur zu viel enthält; es ist aber einmal vorhanden, 
und man darf es nicht deshalb ignoriren wollen, weil man 
es nicht ganz begreift oder versteht. 

Wir haben gesehen, dass der Genuss der Musik ein 
speciell gebildetes Organ, das Ohr, zur Voraussetzung hat, 
dass aber der Eindruck, den sie macht, oder nicht macht, 
anderswo entschieden wird. Man darf also dem Ohr nicht 
zu wenig und auch nicht zu viel Autorität zusprechen, man 
darf ebenso wenig unbedingt sagen: was schön klingt, ist 
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ae Musik, als: es ist einerlei, wie die Musik „klingt**, 
/^n sie nur an- oder aufregt. Aeusserer und innerer Sinn 
•^^rden vielmehr einen Vergleich zu schliessen haben, etwa 
80 lautend: Als „schön" nehmen wir hin, was entweder 
uns beiden guten Eindruck macht, oder was doch dem 
Einen besonders zusagt, ohne von dem Andern ver- 
worfen zu werden. Dabei müsste nun freilich, um zum 
Einverständniss zu gelangen, des Weiteren untersucht werden : 
erstens, was denn wirklich schön klingt, und zweitens, 
was vor dem Innern Sinn bestehen kann — Untersuchungen, 
die äusserst schwierig und umständlich sind. So zum Bei- 
spiel sind die Ohren der Menschen sehr verschieden in Be- 
zug auf das Maass von Dissonanzen, das sie vertragen 
können: das eine erschrickt vor jedem Ton, dessen Beziehung 
auf die herrschende Harmonie ihm nicht sogleich klar wird, 
das andere fordert schon etwas Dissonanz als Salz und 
findet sich vom absoluten Wohlklang eher gelangweilt; das 
dritte schwelgt, wenn es recht heiss mit pikanten Disso- 
nanzen hergeht, ja sogar den absoluten Missklang, die Kaka- 
phoijie, verträgt es ohne zu zucken, und befindet sich da, 
wie es scheint, in seinem rechten Elemente. Der Geschmack 
der Musikfreunde geht in der That nach dieser Richtung 
sehr weit aus einander, und eine Einigung scheint ebenso 
unmöglich, wie die von Aristokraten und Socialdemokraten, 
von Orthodoxen und Reformern. — Nicht geringer sind 
die Verschiedenheiten bei der zweiten Frage: was vor dem 
innern Sinn bestehen kann; denn da kommt erstens die 
Moral in Betracht. Manche sagen, die Kunst, das Schöne, 
habe mit der Moral gar nichts zu schaffen, ja sie geberden 
sich manchmal ordentlich verzückt, wenn dieser alten Welt- 
ordnung, Moral genannt, wenigstens in den „freien Künsten" 
einmal ein gehöriges Schnippchen geschlagen wird. Andere 
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wollen, dass Moral und Kunst zusammengehen, wie denn 
Schumann einmal sagt: „Die Gesetze der Moral sind auch 
"•"tue der Kunst* Die Dritten'"ul)ertreiben den moralischen 
StandpunE^'woUen von sinnlicher Schönheit, von natürlich 
menschlichem Empfinden, von eigentlichem „Genuss** gar 
nichts wissen, und vertragen die langweiligste Musik, wenn 
sie nur recht lammfro mm is t und in irgend einem ausge- 
sprochenen Verfiältniss zur Moral steht. Es scheint ge- 
rathen, sich in beiden Beziehungen, nämlich was die Disso- 
nanzen und den moralischen Standpunkt betrifft, zu der 
Mittelpartei zu halten. 

Eine nicht minder starke KoUe spielt, ausser der Moral, 
im Innern Sinn der Logos, die Fähigkeit zu denken, die 
Erscheinungen nach der Nothwendigkeit und Consequenz 
ihrer Gestaltung zu prüfen. Diese Fähigkeit ist bei den 
Menschen ausserordentlich ungleich ausgebildet, besonders 
in Beurtheilung der Musik. Da schreiten Viele in grösster 
Gemüthsruhe über innere Unmöglichkeiten, unlogische Bil- 
dungen, Willkürlichkeiten, Mangel an Symmetrie und der- 
gleichen hinweg — Dinge, die dem Musikalischen sofort 
unangenehm auffallen, wenn er auch nicht immer sogleich 
die Ursache genau erkennt ; die aber freilich bei den wahren 
Meistern des Tonsatzes gar nicht vorkommen, weil es ihrer 
gesunden Natur ganz unmöglich war, dergleichen zu pro- 
duciren. Desto häufiger sind sie bei Anfängern und solchen 
Musikern zu finden, die nichts liechtes gelernt haben, aber 
originell sein wollen. 

Dies führt mich zu der Behauptung, dass die ange- 
führten Bedingungen der Schönheits-Erkenntniss, welche 
auf receptiver oder empfangender Seite vorhanden sein 
müssen, vor allen Dingen auch auf der productiven oder 
schaffenden Seite, und da am allermeisten, Geltung haben 
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sollten. Ist dies al)er thatsächlich immer der Fall? — 
Werfen wir einen Blick in das Atelier des Tonsetzers, 
welches freilich auch nicht blos auf dem äussern Schau- 
platze seiner Thätigkeit, in seinem Arbeitszimmer, an sei- 
nem Ciavier oder auf dem Notenpapier zu finden ist, son- 
dern in seinem Innern: in seiner Phantasie, seiner musi- 
kalischen Vorstellungskraft und Erfindung, aber auch in 
seiner ganzen Weltanschauung, in seinen vor- 
herrschenden Trieben und Leidenschaften, in sei- 
ner ganzen Persönlichkeit. Der Vorgang des Com- 
ponirens, des musikalischen Erfindens und Gestaltens, ist 
freilich in nicht minderes Geheimniss gehüllt als der Vor- 
gang des Empfangens bei dem Hörer. Der Componist 
weiss oft selbst nicht, wie es ihm während der Composition 
ergangen ist und wo ihm besonders glückliche Ideen her- 
gekommen sind: „von Oben**, sagt der Eine; „ich war wie 
in einem sonderbaren Bausch,'' sagt der Andere; „ich war 
entrückt,* sagt der Dritte. Alle diese Ausdrücke deuten 
weniger auf Arbeit als auf Empfangen, auf einen somnam- 
bulen, übernatürlichen Zustand, auf ein Hellsehen der Phan- 
tasie. Es ist aber sicher, dass gerade in diesen Momenten 
die Persönlichkeit in ihrer höchsten Potencirung zur 
Geltung kommt und verjüngte Gestalt annimmt. Der 
Hörer sagt bei Stellen, die von besonderer Inspiration zeu- 
gen, zum Beispiel: „da ist doch der ganze Mozart, da der 
ganze Beethoven!" — Die musikalische Phantasie kann 
nicht vom Menschen und seiner Eigenthümlichkeit getrennt 
gedacht werden — jede eingehende Biogra phie lehrt dies. 



Die künstlerische Production ist also von zwei Seiten 
her bedingt: erstens durch den Grad des Talents oder 
Genie's, zweitens durch die Natur und Persönlichkeit des 
Künstlers. Man wird sich daher zunächst klar zu machen 
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haben, welche Eigenschaften in ihrem gl eichzeitig en Vor- 
handensein Talent oder Genie ausmachen, und zweitens, 
welche Momente des äussern und Innern Lebens auf die 
ganze Productionsweise, oder auf die Production einzelner 
Werke des Künstlers einwirken oder eingewirkt haben. 

Das Wort > Talent* oder „Genie* ist leicht hingesagt, 
aber nur Wenige haben eine genaue Vorstellung davon, was 
für eine Fülle ganz exceptioneller Fähigkeiten und welcher 
Grad von Ausbildung derselben dazu gehört, um wirk- 
liches, echtes Talent zu begründen. Es gibt nämlich auch 
falsche Talente, und in Folge davon Ton werke, die mehr 
scheinen als sie sind, und die nicht selten im Musikleben eine 
Art von Götzendienst erzeugen, da eben die Wenigsten 
Echtes vom Falschen in der Musik zu unterscheiden vermögen. 
Theoretisch ist nun leicht gesagt, bei dem einen Künstler 
seien alle erforderlichen Eigenschaften in völliger Ausbil- 
dung vorhanden und in harmonischer Zusammenwirkung 
thätig; bei dem andern sei wohl auch ein gewisses Talent 
anzuerkennen, aber eine ungleiche Entwickelung der einzel- 
nen Seiten desselben lasse es selten oder nie zu völlig har- 
monischen und daher „schönen" Productionen kommen. Im 
speciellen Falle auf bestimmte, namhaft gemachte Künstler 
angewendet, wird auch der kenntnissreiche und gewandte 
Kritiker Mühe haben, seinem Publicum den Unterschied 
klar zu machen, wenn dasselbe nicht ohnehin schon zu 
unterscheiden vermag und urtheilsfähig ist. 

Es muss hier wenigstens versucht werden, die Attri- 
bute des echten musikalisch-productiven Talents aufzustellen 
und mit einigen kurzen Erläuterungen zu versehen. Ich 
nenne folgende, weil auf sie das meiste Gewicht zu legen 
sein dürfte, und weil ihre Bethätigung im Kunstwerke in 
erster Linie als „Schönheit* empfunden wird: Gedanken- 
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reichthiim, Beherrschung der Form, Klarheit, Wahrheit 
und Wärme der Empfindung, Selbstkritik und künstlerische 
Vollendung, echt musikalische Behandlung aller Aufgaben. 

Erstens: Gedankenreichthum nenne ich die nicht 
versiegende Fülle verschiedenartigster, kernhafter und 
ansprechender Ideen, welche dem Tondichter erlauben, 
immer die passendsten zu einem bestimmten Kunstwerke 
auszusuchen, so zwar, dass er keineswegs genöthigt ist, 
Alles zu ergreifen und festzuhalten, was ihm gerade augen- 
blicklich eingefallen ist, und wodurch seine Coraposition un- 
bedeutend oder uneinheitlich werden könnte. — Man kann 
aber das Wort „Gedankenreichthum" auch verwandeln in: 
Eeichthum im Gedanken, womit dann der äusseren Reich- 
haltigkeit eine innere gegenübergestellt, und womit der 
Unterschied zwischen blosser Phrase und einem bedeu- 
tenden, lebens- und entwickelungsfähigen Gedanken be- 
tont wäre. Es gibt Musikwerke, wo die nichtssagende 
Phrase nicht blos als Lückenbüsser vorkommt, sondern wo 
sie geradezu herrscht; einen solchen Mangel können zwar 
anderweitige Mittel der Musik, namentlich reiche Ton- 
farben, manchmal auch Vielstimmigkeit, dem ungeüb- 
ten Ohre verdecken ; dem geübten aber, und den kritischen 
inneren Organen, offenbart er sich durch das Ausbleiben 
jener tieferen Erregung, welche nur der Gedanke und die 
Gedankenfülle hervorbringen kann. 

Zweitens: Beherrschung der Form — und ich 
füge hinzu: möglichst vieler, vielleicht aller Formen, 
welche die künstlerische Idee in ihrer Verkörperung anneh- 
men kann und historisch angenommen hat — kann verlangt 
werden sowohl hinsichtlich der freien, phantasieartigen, 
als namentlich auch der gebundeneu Formen, soweit die- 
selben irgend mit der besonderen Kunstgattung, die ein 
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bestimmter Künstler vorzugsweise pflegt, in engerer oder 
weiterer Beziehung stehen. Von einem Gomponisten, der 
sich ausschliesslich auf die komische Oper geworfen, wird 
man nicht vorlangen, dass er in contrapnnktischen Formen 
vollständig zu Hause sei, sondern dass er mit Leichtigkeit 
reizende Melodien producire und der polyphonen künstli- 
cheren Gestaltungen nur etwa so weit mächtig sei, als 
solche zum Aufhau wirksamer und charakteristischer En- « 
semble- Nummern und Finale's erforderlich sind. Vom *% 
Orgelcomponisten oder Organisten dagegen wird man keine 
Fertigkeit in zierlicher Melodieerfindung, sondern gerade 
P'ertigkeit in den strengeren gebundenen Formen des Contra- 
punkts, der Fuge u. s. w. verlangen, weil die Natur des 
Instruments und der Zweck dieser Kunstart gerade darauf. 
hinweisen. Dass die contrapunktische und fugirte Aus- 
drucksweise für uns eine verlorene Sprache sei, wie dies 
zuweilen von Solchen behauptet wird, die dieser Sprache 
eben nicht mächtig geworden sind, wird am besten durch 
zwei ganz moderne Musiker widerlegt: Mendelssohn und 
Schumann, welche diese Formen am rechten Ort zu brauchen 
wussten und dadurch doch keineswegs an Modernität ein- 
büssten. 

Drittens: Klarheit der künstlerischen Inten- 
tionen, sowie des ganzen musikalischen Auf- 
baues. Unklare, undeutliche Formen lassen auf Unsicher- 
heit hinsichtlich des Gewollten, oder auch des Verhältnisses 
der Mittel zum Zweck, schliessen. In Beidem offenbart 
sich ein Mangel, zunächst vielleicht blos eine Unreif heit 
des Talents; seltener eine blosse Verirrung, letzteres in 
dem Falle, dass der Tondichter sonst, in anderen Werken, 
oder in anderen Perioden seines Schaffens, volle Belege 
seines Könnens und seiner Kunsteinsicht gegeben hat. Im 
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£^. AUgemeinen ist sich das Genie oder grosse Talent entweder 
^■' Yollkommen bewusst über seine Kräfte und Ziele, oder, wenn / 
j^; der Productionsdrang das Bewusstsein stark überwiegt, ge- j 
Vi. horcht es doch einem mächtigen Impulse, der ebenso viel \ 
2n, bedeuten hat als das Bewusstsein. 

Viertens: Wahrheit und Wärme der Empfin- 
dung. Es ist zwar falsch, bei dem schaffenden Künstler 
'; allemal eine besondere Stimmung vorauszusetzen, aus wel- 
cher sein Werk „hervorgegangen" wäre, etwa dass er ge- 
rade sehr unglücklich gewesen sein müsste, als er ein me- 
lancholisches Stück, oder ein Stück von leidenschaftlicher 
\- Heftigkeit schrieb ; oder im Gegentheil besonders gut aufgelegt, 
;' wenn ein heiteres oder gar übermüthiges Stück seiner Feder 
entfloss. Der Künstler ist hier vielmehr in der Lage des 
Schauspielers, der eine Rolle durchzuführen übernommen 
!»:: hat, die vielleicht zu seiner augenblicklichen Stimmung gar 
'-> nicht passt; er muss aber im Stande sein, sich in eine 
f Stimmung zu versetzen und den Schein zu erregen, als 
/ sei dies seine eigene. Dies geht auch auf musikalischem 
'= Gebiet wirklich so vor sich, und der Künstler offenbart 
;S sich hierin als ein merkwürdiges Doppelwesen: sobald 
: er nämlich mit seiner Kunst in innigen Contact tritt, also 
eben zur Zeit des künstlerischen Hellsehens, wird er gleich- 
' sam ein Anderer, ninmit ihn die Kunst dermaassen ge- 
fangen, dass er die Welt um sich herum vergisst und was 
L ihn selbst sonst bewegt dazu; die Bilder seiner Phantasie 
nehmen Kunstgestalt an, und wenn er ein echter Künstler 
ist, so gibt er sich rein und voll der Aufgabe hin, diese 
Bilder zu fesseln und zu fixiren. Dem falschen Talent 
oder Künstler begegnet es dagegen, dass er sich von Neben- 
absichten leiten lässt, etwa durch die Sucht, grossen äusser- 
lichen Eflfect hervorzubringen, wodurch die ursprüngliche 
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Farbe verwischt und das Bild verdorben wird. Wenn wir 
nun dennoch bei dem schaffenden Künstler »Wahrheit der 
Empfindung** fordern, so kann also damit nur gemeint sein, 
dass er gegen die Kunst und gegen den besonderen Stoff 
seines eigenen Kunstwerkes wahr sei, nicht dass er einer 
vorher bestehenden Stimmung wahren Ausdruck gäbe — 
wie hätte sonst zum Beispiel Mozart in den letzten so trüben 
Monaten seines Lebens eine Zauberflöte schreiben können?! 
Aehnlich verhält es sich mit der Wärme der Empfindung. 
Auch hier bestimmt nicht eine vorhergegangene starke Er- 
regung den Wärmegrad seiner entstehenden Musik, sondern 
die Freude an der Arbeit selbst, wenn er bemerkt, dass 
seine Phantasie ihm willig zuführt, was er braucht, wenn 
er sieht, dass ihm das Gelingen zur Seite steht. In diesem 
Gefühle wurzelt denn wohl auch die allmälig sich verstär- 
kende üeberzeugung, dass er noch Besseres leisten könne, 
als er soeben hervorgebracht hat. 

Dies führt mich auf meinen fünften Punkt: Selbst- 
kritik. Der Moment des eigentlic hen Erfi ndens ist zwar, 
wie schon bemeTkt, naehr ein Act des Empfangend als__3er 
Arbeitj^ abef'von diesem Moment, oder diesen Momenten, 
vom Blitzen und Leuchten der Phantasie bis zum fertig 
ausgestellten Kunstwerke, ist noch ein weiter Weg zurück- 
zulegen, ein Weg oft mühsamer Art, der eigentlichen „Ar- 
beit", die dafür zu sorgen hat, dass Alles an seinem rich- 
tigen Platze steht und wirkt, dass nichts Ungehöriges, Un- 
organisches, die Idee des Ganzen Störendes sich einschleicht, 
dass überall Maass und Ziel hergestellt wird. Diese Arbeit 
gelingt nicht immer vollständig, und ihr häufigeres Nicht- 
gelingen bezeugt abermals eine Talentschwäche: der Künstler 
hat dann entweder kein sicheres Ideal vor sich, oder er ist zu 
nachlässig und leichtsinnig, um es ganz zu verwirklichen. 
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Endlich müssen wir sechstens von Dem, den wir als 
musikalisches Genie anerkennen sollen, unbedingt fordern: 
Echt musikalisch-künstlerische Behandlung aller 
Objecto, die er in den Bereich seiner Thätigkeit zieht. Es 
muss für den, der in unsere Angelegenheiten nicht einge- 
weiht ist, wunderlich genug klingen, wenn gesagt wird, 
man fordere von einem musikalischen Genie, dass es seine 
Objecto „musikalisch" behandle. Eingeweihte wissen aber, 
dass es in neuerer Zeit in der musikalischen Kunst Rich- 
tungen gibt, wo die Componisten alles Mögliche mehr im 
Auge haben, als gerade das, was der Musik als solcher 
Werth und Wirkung verleiht, und dass vom Publicum eben- 
falls verlangt wird, es solle bei der Musik an Dies und 
Das denken — nicht an die Musik, sondern an das, was 
der Tondichter „ausdrücken" will. Dem gegenüber muss 
die Aesthetik gerade die musikalisch-künstlerische Seite be- 
tonen und werthvolle Kunstarbeit fordern ; und zwar nicht 
blos auf dem Gebiete der absoluten oder Instrumentalmusik, 
sondern auch auf denjenigen Gebieten, wo die Musik in 
Verbindung tritt mit der Dichtkunst als Gesang, oder 
auch mit noch weiteren Künsten, also in der Theater- 
musik. Die Musik ist eine selbstständige Kunst, auch 
wo sie dienen will. Sie hat sich durch eine grossartige 
Entwickelung und Wirkung selbst ihre Gesetze gegeben. 
Sie ist von Haus aus geschmeidig genug, um jede Dienst- 
leistung, die ihrer überhaupt würdig ist, vollbringen zu 
können, unbeschadet ihrer eigenen Natur und Lebensbe- 
dingungen. Sie kann im kürzesten und längsten Gebilde 
klare und feste Form gewinnen und für alle möglichen 
Seelenzustände sprechende Analogien bieten, so sprechend 
ähnliche, dass man versucht wird, sie mit directem „Aus- 
druck** zu verwechseln. Aber „Form" muss sie annehmen, 
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wie Alles, was in die Erscheinung tritt, und es hat gar 
keinen Sinn, an bestimmten Formen, heissen sie wie sie 
wollen, Anstoss zu nehmen; es handelt sich für den Künst- 
ler eben nur darum, seine Musik in der rechten, passend- 
sten, und vor Allem in schöner Form erscheinen zu lassen. 
Zur blossen Illustration ist die Musik nicht geschickt, 
weil sie das Ohr vollständig in Beschlag nimmt, daher sie 
nicht mit Unrecht auch die „aufdringlichste Kunst** genannt 
worden ist. Wo einmal Musik ist und als Kunst gelten 
will, da darf man schöne Musik verlangen; und gar von 
einem Producte, das man als ein Meisterwerk anerkennen 
soll, muss verlangt werden, dass die Musik überall, 
durchgängig schön sei; zunächst also wohllautend, wohl- 
gestaltet, reichhaltig, wahr, warm, vollendet als Kunst. — 
Diese Eigenschaften genügen allerdings noch nicht immer: 
es muss noch das Charakteristische hinzu kommen, 
besonders wenn die Musik bestimmten textlichen Vorwürfen 
zum Ausdruck dienen soll. Doch sorgt der echte Künstler, 
von seinem Idealismus geleitet, dafür, dass das Charak- 
teristische nicht durch allzu deutliche (realistische) Behand- 
lung über die Grenzen des Maassvollen, Wahren und Schönen 
hinausgehe. Selbst die sogenannte Tonmalerei, die äus- 
sere Nachahmung des in der Natur Sichtbaren oder Hör- 
baren durch besonders charakteristische Tonverbindungen, 
erhebt er nicht zur Hauptsache, sondern benützt sie nur 
gleichsam als Staffage, das Hauptgewicht immer auf den 
Ausdruck der Empfindung legend — wie dies Beethoven 
bei seiner Pastoralsymphonie ausdrücklich betonte. — Die 
charakteristische Behandlung braucht, wie man aus dem 
'eben angeführten Beispiel ersieht, nicht auf die Gesangs- 
musik beschränkt zu werden, sie kann auch in der Instru- 
mentalmusik Platz greifen und ist dort sogar als unter- 
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scheidendes Merkmal verschiedener Kunstwerke beinahe 
unentbehrlich; der Künstler gibt durch Festhaltung eines 
bestimmten Charakters seinem Stück etwas Besonderes und 
erhöht dadurch den Reiz und das Interesse an demselben. 

Dies führt zu einem Punkte, der hier nicht übergangen 
werden darf: zu dem Verhältniss des Interessanten zum 
Schönen, ein Verhältniss, welches von den Künstlern nicht 
immer richtig aufgefasst wird, in Folge dessen manchmal 
ein Talentfehler, oder ein Mangel in der Kunsteinsicht, zu 
Tage tritt , und auch das Publicum irre geführt wird. 
„Schön** ist ein höherer Begriff als „interessant!*' 
Denn was nicht anzieht, nicht unsere Theilnahme erweckt, 
nicht fesselt, wird schwerlich Jemand für »schön" erklären. 
Dagegen kann etwas interessant, auffallend, frappant sein 
und doch keineswegs schön; auch das Hässliche kann aus 
theil weise „interessanten" Zügen bestehen. Das unumgäng- 
liche Zuchtmittel, welches dem Künstler innewohnen muss 
und das ich daher zu den Attributen des höheren Talents 
rechne, das vor Ausschreitungen des Interessanten, vor 
dem „Interessant sein wollen um jeden Preis,** bewahrt, 
ist die Grazie, nämlich die freie, ungezwungene, edle, | 
nirgends anstössige Bewegung. Wo dem Talent des Künst- 
lers die Grazie fehlt, oder wo sie ihn verlässt, da kann 
vom echten schönen Kunstwerk nicht die Eede sein; und 
doch wird dieser Mangel oft übersehen und das Interessante 
mit dem Schönen verwechselt. 

Soweit in Bausch und Bogen die Anforderungen, welche 
man an den Künstler als solchen, an sein Genie oder 
Talent stellen darf, wenn man von ihm Schönes erwartet. 
Es fragt sich jetzt, welche'^^Einwirkungen auf seine 
Kunst von Seite seiner besonderen Natur und 
Persönlichkeit, ferner der Aussenwelt, der Zeit 

Bd. VI. Das Masikalisch-Schöne. 35 
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u. s. w., sich vernünftigerweise geltend machen 
dürfen. 

Wenn, wie ich am Beginn dieser Vorlesung anführte, 
die Musik Ausdruck des Innenwesens, der Persönlich- 
keit des Tondichters ist, so müssen wir im Interesse seiner 
Kunst, wie im Interesse der Menschheit, für welche die 
Kunst doch da ist, für welche der Künstler schafft, zunächst 
wünschen, dass diese Persönlichkeit eine menschlich-würdige, 
sittliche, von idealen Bestrebungen getragene sei. Wir ver- 
langen nicht, dass der productive Künstler ein Engel sei 
— Mensch bleibt er immer; nur sei er auch kein böser 
Dämon, der mehr zerstörend als aufbauend wirkt. Es ist 
nämlich nicht zu verkennen, dass in den Künsten unseres 
Jahrhunderts der Zerstörungstrieb sich als eine starke, un- 
heimlich wirkende Macht entfaltet, grösser als die Produc- 
tionskraft. Wenn von Künstlern und Schriftstellern aller 
festen Form in der Musik der Krieg erklärt, wenn jeder 
Anschluss an die Principien der grossen Meister als Scla- 
verei bezeichnet und verabscheut wird; wenn sich die Men- 
schen einmal daran gewöhnen, in der Musik nicht mehr 
die Verkörperung von Idealen zu suchen und zu finden, 
sondern den Ausdruck wüster Sinnlichkeit, barbarischer 
Leidenschaften oder grotesken Unsinns, dann hört die Musik 
auf, eine wohlthätige Culturmacht zu sein; sie dient dann 
nicht mehr zur sittlichen Befreiung des Menschengeschlechts 
vom Druck des Stofflichen, sondern im besten Falle zu un- 
nützem aufregendem Zeitvertreib. 

Betrachten wir das Leben und die Persönlichkeit der 
grossen Meister der sogenannten classischen und auch der 
ersten sogenannten romantischen Schule von Palestrina bis 
Schumann, so finden wir hier Charaktere von ausgeprägt 
sittlicher Tendenz, wie Palestrina, Bach, Händel, Beethoven; 



— 19 — 

andere von edler menschlicher Liebenswürdigkeit, wie Mozart, / 
Mendelssohn u. A., wie gesagt: keine Engel, aber nicht I 
einen einzigen, gegen dessen Charakter schwere Bedenken ( 
mit Grund zu erheben wären. Diese Thatsache wird schwer- 
lich der geringste Grund sein, warum wir zu einer „das- 
sischen* Musik, zu einer Musik gelangt sind, die als un i- 
versales Culturmittel anerkannt Ist; ebenso wie wir 
schwerlicOm Besitz einer Poesie wären, wie es die deutsche 
ist, wären unsere grossen Dichter: Lessing, Schiller und 
Goethe, nicht Leute von solcher Geistes- und Gemüths- 
bildung, von so hoher und ernster Weltanschauung gewesen. 
Eine andere Forderung, die an die Persönlichkeit des 
schaffenden Künstlers zu richten ist, ist die der Selbst- 
ständigkeit, welche oft gleichbedeutend genommen wird 
mit Originalität. Letztere ist aber ein höherer Grad 
der Ersteren und daher seltener, nicht von jedem Künstler 
zu fordern. Wir haben in der Kunst viele Producte, die 
die Bezeichnung „schön" verdienen, ohne dass sie gerade 
absolut originell wären, oder ohne dass ihr Schöpfer ein 
Originalgenie genannt werden könnte. „Selbstständigkeit" 
des Charakters und Willens kann aber jeder Künstler an 
den Tag legen, kann sich sogar in bewusster Nachbildung 
der Werke Anderer, im Anlehnen an deren Schaflfensweise, 
zeigen, und dies ist häufig bei jüngeren Künstlern der Fall. 
So hat Bach zuerst Buxtehude, Froberger u. A. absichtlich 
nachgebildet, Mozart schrieb Stücke im Händerschen Stil, 
Beethoven lässt in seinen ersteren Werken jeder Gattung 
(selbst bei höherer Opuszahl) Mozart und Haydn als seine 
Muster erkennen. Allen Dreien aber wird schwerlich Je- 
mand Selbstständigkeit abstreiten, deren Gegentheil nur aus 
dem Herumspringen zwischen den verschiedensten und ent- 
gegengesetzten Stilarten zu entstehen pflegt. Die wahre 
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Originalität ist nicht immer gleich von Anfang da, sondern 
entwickelt sich in dem Maasse, als_ der,Kflnstlfi rJn sich 
selbst 'fester und bewiisster wird. Und nur, wenn die 

" ürigihalität als das erscheint, was man auch „schöne 
Individualität* nennt, wird sie wirklich Schönes hervor- 
bringen. 

Ist im Vorigen der Wunsch begründet worden, dass 
auch die Tonmeister dem Idealen und ihrer eigenen gesun- 
den Natur treu bleiben möchten, so soll damit nicht ver- 
kannt sein, dass der Künstler der unvermeidlichen Einwir- 
kung des Zeitgeistes ausgesetzt ist, ja denselben, im 
reinsten Sinne, zur Kichtschnur nehmen muss. Erscheinen 
uns doch auch beim Rückblick in frühere Zeiten die grossen 
Meister als künstlerisch potencirter Ausdruck der Ideen 
welche ihre Zeit beherrschten; so Bach und Händel (letz- 
terer in seinen Oratorien) als die Interpreten jener tief reli- 
giösen Strebungen des protestantischen Nordens in der ersten 
Hälfte des vorigen Jahrhunderts, Mozart und Haydn als 
die musikalischen Repräsentanten jener heiteren, gemüth- 
lichen und gemüthvollen Lebensauffassung des katholischen 
Südens gegen Ende desselben Jahrhunderts; Beethoven 
wieder als Vertreter einer ernsteren Zeit, die den Ursachen 
des Völkerglücks und -Unglücks auf den Grund ging und 

l in grossen Revolutionen einen Völkerfrühling feierte; Men- 
^delssohn, Chopin u. A. zeigen sich stark berührt von dem 
Rückschlagejener denkwürdigen Zeit: vom Welt schmerz, 
dem der Glaube an den entsprechenden Sommer abhanden 
gekommen ist, der dem vielverheissenden Frühling hätte 
folgen sollen. — Das Alles ist jetzt, aus einiger zeitlichen 
Entfernung, leicht zu erkennen und zu übersehen. Fragt 
man sich aber im Interesse der heutigen Kunst und des 
heutigen Künstlers, was denn eigentlich der Geist unserer 
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Zeit sei, an den sich anzuschliessen dem Künstler Bedürf- 
niss und Pflicht wäre, so kommt man in keine geringe Ver- 
legenheit. Ist es noch jener Geist des Friedens, der Freude, 
der brüderlichen Handreichung, dessen Töne uns einst so 
süss in den Ohren klangen ? Oder nicht vielmehr der Natio- 
nalitäten- und Racenhass mit obligater Begleitung jener 
schauderhaften Auswüchse des Freiheitsdranges : Socialismus, 
Communismus und Nihilismus? Oder ist es einfach der 
Geist der neuen Erfindungen und, zum Theil in Folge da- 
von, eines kalt egoistischen Bereicherungstriebes, der nie 
genug haben kann? Das Alles sind Geister der Zeit, 
aber schwerlich der Zeitgeist selbst — den hat noch Nie- 
mand, wie Dr. Faust den Erdgeist, zu citiren vermocht, 
und da ihn eben noch Niemand leibhaftig geschaut hat, so 
lassen sich die Meisten von den oft irreführenden Geistern 
leiten. Am besten wäre es vielleicht, wenn man schon 
irgend einen mystischen Geist in Anspruch nehmen will, 
sich an den Weltgeist, statt an den Zeitgeist anzuschlies- 
sen, denn jener repräsentirt das Bleibende, dieser das Wech- 
selnde, daher Vergängliche. Und so ist es auch bei den 
Künstlern: die mehr Werth auf augenblicklichen Erfolg 
legten, pflegen sich eng dem sogenannten Zeitgeist anzu- , 
schliessen; andere, die bemüht sind, ihren Werken dauern- i 
den Werth zu geben, schliessen sich lieber an den Weltgeist j 
an. Im Ganzen fürchte ich, dass die Nachwelt die künst- 
lerischen Talente nicht sehr beneidenswerth finden wird, 
welche in eine so verworrene, den Künsten keinen rechten 
Halt bietende, daher ungünstige Zeit hineingeboren worden 
sind! 

Doch ich kehre zur Musik zurück ! Man muss ja aner- 
kennen, dass schon auf rein artistischem Gebiet sich Wand- 
lungen vollziehen, die nicht gerade in engem Zusammenhang mit 
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weltbewegenden Fragen stehen müssen. Jede Zeit hat ein- 
fach ihren Kunststil, dem der Künstler sich nicht ent- 
ziehen kann und soll, ausser wenn er etwa ausgeartet ist, 
in welchem Falle das Zurückgreifen auf frühere Stand- 
punkte nicht getadelt werden darf. In Zeiten normaler 
Entwickelung wird jeder Künstler sich auf die Gegenwart 
stützen und an dem weiteren Ausbau der Zeitgedanken 
mitarbeiten. Dies ist etwas Selbstverständliches, aber eben 
deshalb auch nicht die Hauptsache, nicht das Einzige, was 
dem Künstler als Ziel oder Aufgabe vor Augen stehen 
muss. Diese bleibt immer das Streben nach Vollen- 
dung in der künstlerischen Ausführung oder Be- 
handlung des Stoffs. Aeltere Kunstwerke, die im höch- 
sten Sinne vollendet heissen können, sind daher oft mehr 
werth und erfreuen sich längerer Wirkung, als Werke 
modernsten Stils, die aber keinen Kunstgehalt haben, oder 
denen zur Schönheit unerlässliche Bedingungen fehlen. 

Dies führt auf eine interessante wissenschaftliche Frage, 
nämlich auf das Verhältniss der geschichtlichen zur 
a est he tischen Betrachtung. Diese beiden Disciplinen be- 
finden sich zuweilen in einem merkwürdigen Widerspruch, 
welcher Verwirrung erzeugt und der rechten Erkenntniss 
oft im Wege steht. Die Geschichte der Musik begnügt 
sich nicht, das Wachsthum derselben nachzuweisen und den 
Männern, die dazu mitgeholfen haben, den schuldigen Tribut 
der Dankbarkeit zu zollen; sie geht mitunter in ihrem Eifer 
für Letztere zu weit, indem sie deren Productionen ohne 
Unterschied lobpreist und Alles für schön anerkannt wissen 
will, was einmal als schön gegolten hat; sie übersieht 
dabei, dass Momente des Verfalls und des neuen Auf- 
schwungs in den verschiedenen Gattungen oft gleich- 
zeitig eintreten, dass daher ein und derselbe Künstler in 
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der einen Gattung Vorzügliches, Unanfechtbares, in einer 
andern Gattung aber Schwaches und Verfehltes leisten kann. 
Die geschichtliche Betrachtung wird dadurch zu weit- 
herzig und hebt eigentlich alles Urtheil auf. Die 
Aesthetik der Musik hingegen stützt sich oft allzusehr auf 
Principien, die die Gegenwart aufstellt, welcher alle ge- 
machten Fortschritte bekannt und geläufig sind. Dadurch 
wird sie zuweilen ungerecht gegen Werke und Meister der 
Vergangenheit und übersieht die Bedingungen deren Wer- 
dens und Entstehens. Sie wird zu engherzig. Da müssen 
denn über bestimmte ältere Meister die widersprechendsten 
Ansichten zu Tage kommen, und besonders die Kunst- 
jünger wissen nicht, wem sie glauben oder folgen sollen; 
gelangen sie dann zu einem eigenen selbstständigen Ur- 
theil, so werden sie an dem Werthe jener Disciplinen irre 
— zum eigenen Schaden und auch nicht selten zum Schaden 
der gesunden Entwickelung der Kunst und des allgemeinen 
Urtheils. 

Es gehört dieser Punkt zu den unausweichlichen Ein- 
wirkungen der Welt auf den "Künstler. Durch all' diese 
muss er sich durcharbeiten, und wohl ihm, wenn die pro- 
ductive Kraft dabei nicht erlahmt. 

Ist es nun nach alledem zu verwundern, wenn behauptet 
wird, das absolut Schöne sei das Product einer unglaub- 
lichen Menge von Vorbedingungen, objectiven und subjec- 
tiven, und deshalb selten? 

Nun dürfen wir aber Einiges nicht übersehen. Erstens 
muss betont werden, dass die Elemente des Schönen, so 
vielfach sie sein mögen, doch nicht etwa einzeln neben ein- 
ander stehen, sondern sich im rechten Kunstproducte zu 
einer einzigen Wirkung vereinigen, wie sie in ihrer Verei- 
nigung auch dem Künstler während der Erfindung vor- 
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schwebten. Wie die Strahlen des Lichts sich im Brenn- 
punkte sammeln, um leuchtend oder zündend einen viel 
höhern Grad intensiver Wirkung anzunehmen, so wirkt das 
Schöne in seiner Totalität, daher oft mit magischer unbe- 
greiflicher Kraft. Und wie man das Licht wieder durch 
das Prisma in seine einzelnen, als Farben erscheinenden 
Momente zerlegen kann, so sucht auch die Wissenschaft 
der Musik (im einzelnen Falle die Kritik) die Einzelmo- 
mente auf, wobei leider freilich oft, wie der Dichter sagt, 
das „geistige Band" verloren geht, das eben in der Idee 
des Ganzen liegt. 

Zweitens wird man fragen dürfen: Wenn so ausser- 
ordentlich viel dazu gehört, bis eine Musik absolut schön 
genannt werden kann, ob denn so rigorose Forderungen den 
Kreis der Kunst nicht allzusehr verengen, ob nicht dem 
Kunstfreunde bei solcher Verengung allzuviel genommen 
wird, was ihm Freude machen kann? Ich muss daher 
noch einmal auf einen früher gethanen Ausspruch zurück- 
kommen, dass es unendlich viel Grade der Schönheit 
gibt, und will hier ausdrücklich beifügen, dass nicht blos 
das absolut Schöne, sondern dass auch die unteren Grade 
ihre Berechtigung haben. Das Gute ist die natürliche Basis 
des Besten und Höchsten, und soll in der hier construirten 
Welt des Schönen gewiss nicht fehlen. Geradezu unge- 
recht und unvernünftig war ja seine Ausschliessung, denn 
lauter Genie's kann es nun einmal nicht geben. Nur gegen 
das Schlechte und Falsche soll, als nicht zum Schönen ge- 
hörig, protestirt, und nur soll der kritische Maassstab nicht 
verfölscht werden, wodurch das Niedere zum Höchsten, oder 
Hohes zum Niedrigen gestellt wird. Jene n Grade** aufzu- 
führen, ist Sache einer förmlichen Aesthetik, würde hier zu 
weit führen und doctrinär erscheinen. 
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Dagegen muss ich einen Punkt berühren: den Unter- 
schied der musikalischen Kunstgattungen. Die Musik, 
als die jüngste Kunst, ist, was die „Begriffe" anlangt, 
noch nicht zu so festen theoretischen Lehrsätzen gelangt 
wie andere Künste. Was ein lyrisches, didactisches, dra- 
matisches oder episches Gedicht sei und erfordere, ist 
längst jedem Gebildeten geläufig. Dass ein Landschafts- 
bild etwas anderes sei als ein historisches; dass ein Palast, 
eine Kirche, ein öffentliches Staatsgebäude jedes einen andern 
Stil erfordere, darüber wird kein Mensch, als über etwas 
Selbstverständliches, ein Wort verlieren. Wenn aber be- 
hauptet wird : Symphoniestil und Opernstil, oder Opern- und 
Kirchenmusikstil sei etwas sehr verschiedenes, und die be- 
treffenden Stile sollten, unbeschadet ihrer eigenen Ent- 
wickelung, rein gehalten werden, so schauen selbst geist- 
reiche Leute ungläubig d'rein, und wie Pilatus fragte, „was 
ist Wahrheit?** so fragen sie: „was ist Kirchenstil?" Auf 
dieser Unsicherheit der Erkenntniss und der Principien be- 
ruht ein grosser Theil der Verwirrung, die sich heute im 
Urtheil über Musik bemerklich macht. Man sollte nicht 
glauben, dass es so schwer wäre, zum Beispiel für Kirchen- 
stil und Opemstil die unterscheidenden Merkmale zu finden 
und aufzustellen. Haben doch beide Musikgattungen him- 
melweit auseinander liegende Zwecke: Während die natür- 
liche Aufgabe der Oper ist, den Menschen in seiner mensch- 
lichen Handlungsweise, in den Contrasten, Verwickelungen, 
Kämpfen mit andern Menschen, mit menschlichen Einrich- 
tungen, auch wohl mit dem Schicksal oder der ewigen Ge- 
rechtigkeit, musikalisch-dramatisch (sei es pathetisch oder 
komisch) darzustellen, also möglichst lebendig, ja drastisch 
in Tönen zu malen, gilt es bei der Kirchenmusik geradezu 
dasGegentheil: alles leidenschaftlich Menschliche zu bannen, 
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die Gedanken aus dem Getümmel der Welt hinaus, zur 
Welt der ewigen Harmonie zu führen, und so denselben 
Zwecken zu dienen, welche die Kirche und der Gottesdienst 
verfolgen. Als Kirchenmusik ist also nur schön, was als 
Musik schön ist und zugleich der Kirche entspricht; und 
ebenso ist als dramatische Musik schön, was als Musik 
schön ist und zugleich dem Drama entspricht. Und doch 
ist es historisch wahr, dass Oper und Kirchenmusik Berüh- 
rungspunkte fanden, die zu einem völligen Uebergehen und 
Ineinanderfliessen der beidseitigen Stilarten führten. Ein 
geistreicher Schriftsteller — ich glaube H. Heine — hatte 
ganz recht, wenn er in Paris einem Freunde, der ihn am 
Montag fragte, was er gestern am Sonntag erlebt habe, zur 
Antwort gab, er sei Vormittags im Theater und Abends in 
der Kirche gewesen, womit er sagen wollte, er habe Vor- 
mittags in der Kirche eigentlich Theatermusik, Abends 
im Theater aber Kirchenmusik gehört — mit letzterer meinte 
er eine Oper von M^hul, der bekanntlich mehr Organist als 
Theatercomponist war. Geschichtlich wahr ist jene Ver- 
mischung der Stile. Ist aber das geschichtlich Wahre, das 
wirklich Geschehene, auch nothwendig das künstlerisch 
Wahre oder Vernunftgemässe? Und haben nicht grosse 
Musiker, wie Palestrina und Bach, gezeigt, wie Kirchen- 
musik zu behandeln sei? Sollte man nicht Diesen mehr zu 
glauben und Folge zu leisten Ursache haben, als etwa eini- 
gen Operncomponisten, die sich gelegentlich auch einmal 
zur Kirchenmusik verirrten, aber ihre operistischen Gewohn- 
heiten nicht dahinten lassen konnten?! 

Ueber einen andern sehr wichtigen Punkt: den Unter- 
schied und die Berechtigung dernationalenStile, kann ich 
mich hier in Kürze nur dahin aussprechen, dass man diesem 
Unterschied gewöhnlich zu viel Werth beilegt. Vernünftiger- 
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weise können nationale Stilarten nur Nuancen oder Schatti- 
rungen der einen grossen Kunst Wahrheit sein ; was darüber 
hinausgeht, ist einseitige Entwickelung, die schwerlich eine 
Zukunft hat. Vielleicht erlauben Sie mir einen Vergleich: 
Die Tanne, die Eiche, die Palme sind Bäume, die alle drei 
schön sein können, obwohl jeder in einer andern Art. 
Wenn aber zum Beispiel die Palme schief gewachsen oder 
verkrüppelt ist, so macht ihre Eigenschaft als Palme sie 
deswegen nicht schön, und es wäre sehr verkehrt Jemand, 
der sie nicht schön findet, zu sagen: Du verstehst die 
Palme nicht. Ein Gleiches könnte bei der Eiche und der Tanne 
vorkommen. Ich meine, um wieder musikalisch zu sprechen, 
eine italienische Musik, die in melodischer Beziehung reiz- 
voll, aber in harmonischer Beziehung armselig und unbe- 
deutend ist, sei ebenso wenig absolut schön, als eine deutsche, 
die harmonisch und contrapunktisch reich, aber an Melodie 
arm ist. 

Alles bisher Behandelte bezieht sich auf die productive 
Kunst, auf die Composition. Man könnte auch die repro- 
ductive Kunst, die „ausübende Musik", speciell einer Unter- 
suchung unterziehen und sehen, welche Bedingungen bei ihr 
zur Schönheit gehören. Doch würde dies für diesmal zu 
weit führen. Ich erlaube mir daher nur noch, zum Schluss 
meiner Vorlesung meinen geduldigen und nachsichtigen Zu- 
hörern das bekannte Wort zuzurufen: „Prüfet Alles und 
das Gute behaltet!** 



